Para despertar fonogramas apolillados. by Reyes Fortún, José
 l primer intento por acercarme a la 
incidencia de la obra del composi- 
tor remediano Alejandro García Caturla 
(1906-1940) en el recurso fonográfico, 
se revirtió en un artículo que concebí 
luego de escuchar algunas piezas gra- 
badas del compositor, entonces incluidas 
en algunas aisladas compilaciones pro- 
ducidas por el sello nacional EGREM, 
hoy consideradas como muy valiosas, 
no sólo para coleccionistas, sino tam- 
bién para el patrimonio discográfico 
cubano. 
Denominé entonces el trabajo con el 
pomposo y rebuscado título de “La 
devastadora ausencia de la obra musi- 
cal de Alejandro García Caturla en los 
vericuetos delas agujas y las estrías”. 
El título le resultó extravagante y algo 
complicado al musicólogo, compositor y 
amigo Hilario González (1920-1996). 
Con paciencia no sólo pulió la redac- 
ción y reorientó algunas apreciaciones 
mías de carácter estético alrededor de 
una obra poco conocida por mí, para en- 
tonces, fiel consumidor de grabaciones 
con óperas italianas, aunque confieso 
que también había gustado de una ex- 
celente grabación de la ópera atonal 
Wozzeck de Alban Berg y devorado con 
 
fruición un registro del Poema Sinfóni- 
co op. 5 Pelleas et Melisande, de 
Arnold Schoenberg. 
Orientado por el musicólogo Odilio 
Urfé (1921-1988), por esos años tran- 
sitaba del alucinante y aristocrático 
mundo del coleccionismo discográfico 
al de novicio investigador del ramo. En- 
tonces pensaba que mi escrito sería el 
primer intento por salvar una obra 
discográfica básica desde unas pocas 
composiciones grabadas del gran com- 
positor de Remedios. Además, aún yo 
no había tenido acceso a los ricos ar- 
chivos de la EGREM, lugar donde se 
atesoran miles de cintas fonográficas, 
y en el cual, con el transcurso de los 
años, comprobé que guardaba importan- 
tes registros con la obra de Caturla, 
tomados en vivo en diversos conciertos 
desarrollados en Cuba luego del triunfo 
de la Revolución cubana, y que en parte 
relaciona la profesora María Antonieta 
Henríquez en su libro Alejandro 
GarcíaCaturla (Ediciones UNIÓN, 
páginas 255-257). 
Confieso que en mi primer encuen- 
tro con estas grabaciones, no quedé 
totalmente satisfecho, pues siempre al- 
bergué la sospecha de que fuera 
posible de que existieran muchas otras. 
Pero, ¿dónde?, ¿cuándo?, ¿cómo?, 
¿con qué disquera?... 
Por ello apliqué una lógica que con- 
sideré elemental: indagar en los 
catálogos de las principales disqueras 
extranjeras, entonces representadas en 
Cuba, y que por más de medio siglo nu- 
trieron sus inventarios con producciones 
de música cubana. 
La búsqueda en estos primeros tiem- 
pos resultó infructuosa: todo indicaba 
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interesada por esa música. Lo mismo 
me ocurrió con las nacionales. Sólo el 
injustamente criticado y en ocasiones 
mal mirado sello cubano PANART, ha- 
bía emprendido la riesgosa aventura de 
prensar para un público selecto algunas 
obras de la “nueva música” –sospecho 
que este proyecto le dejó pérdidas eco- 
nómicas a la disquera–, con el 
LD-4001 producido en diez pulgadas, y 
que atrapó en la cara A los tres movi- 
mientos de la Sonatina del maestro 
José Ardévol (1911-1981), y en la B las 
obras Dos canciones (Punto cubano 
y Guajira Vuelta Bajera) de Amadeo 
Roldán (1900-1939); Canto negro, del 
compositor Pedro Menéndez (1906-?); 
y Leyenda del Ariel criollo de la car- 
peta autoral de Aurelio de la Vega 
(1925-?). En cuanto a cualquier refe- 
rencia a la música de Alejandro García 
Caturla, todo indicaba una ausencia to- 
tal en el catálogo de esta fonográfica. 
Esta experiencia me demostró, no sin 
cierto pesar, que en los años anteriores 
al triunfo de la Revolución cubana, la 
amplia discografía nacional había igno- 
rado la obra del gran compositor 
remediano. Fue así que conocí, tras lar- 
gas y fecundas indagaciones, la 
indiferencia y desdén mostrado por las 
llamadas “altas esferas de la alta cul- 
tura oficialista” y hasta de ciertos 
prejuiciados sectores privados, promo- 
tores de rimbombantes conciertos y 
despliegue en escena de grandes ópe- 
ras italianas con elencos extranjeros de 
lujo, que ubicaba en punto de jaque al 
pensamiento estético de avanzada de 
un significativo grupo de compositores 
cubanos. 
Sin embargo, la obra de García 
Caturla por esos años se podía escu- 
 
 
Alejandro García Caturla de niño 
char, si bien por arduas gestiones, en 
conciertos producidos en París, Estados 
Unidos, México, Barcelona, Moscú, y 
otros países. Esto me movió a pensar 
que en algunos la obra del compositor 
de Remedios pudiera haber desperta- 
do interés en alguna discográfica. 
Entonces apelé a otra lógica: retomar 
la huella de la discografía internacional 
atrapada en catálogos especializados en 
















extremo por amigos coleccionistas de 
esta música y verificar, sobre todo, en 
los años, y algunos otros después, de 
la etapa de creación del compositor 
cubano. 
Este método, inevitablemente, aun- 
que con provecho, hizo mucho más 
lenta la búsqueda, pues me remontó a 
años antes de la impronta de Caturla en 
el mundo de la composición, dado el 
caso de que el proceso despertó en mí 
la curiosidad de algunos ¿por qué? 
Estos y muchísimos otros sucesos 
me aleccionaron que para la produc- 
ción de una grabación fonográfica en 
las dos primeras décadas del inicio, de- 
sarrollo y expansión del recurso 
fonográfico, cualquier grabación resul- 
taba harto costosa en consideración a 
las potencialidades de capitales a inver- 
tir de esa época. 
El desembolso de grandes sumas de 
dinero incluía, además, subvencionar 
complejos experimentos para el despe- 
gue de esta industria  todavía en 
pañales. Téngase en cuenta que no fue 
hasta el año 1925, cuando por primera 
vez se empleó el micrófono en una gra- 
bación fonográfica; que entonces los 
discos disponían de una anémica dura- 
ción de dos minutos –en raras 
ocasiones en esos años se fabricaron 
discos que rebasaran este tiempo–, y 
que a esto se agregaba la carencia de 
aparatos grabadores de gran alcance y 
fidelidad, y que aún no estaba definido 
el concepto específico de qué era en sí 
un estudio de grabaciones. 
Dichas circunstancias, como es natu- 
ral, limitaron en el recurso fonográfico 
la entrada de grandes o medianas ma- 
sas corales, y amplios formatos 
instrumentales. Sólo la voz humana, el 
 
violín, la flauta y en ocasiones cada 
vez más creciente el piano, entraban en 
los primitivos “conos receptores”, as- 
pectos que restringían el espectro 
sonoro reinante y efectivo en los inci- 
pientes mercados del ramo. 
Resulta oportuno aclarar y como he- 
chos aislados, que algunos grandes 
directores sinfónicos, como Arthur 
Nikisch (1855-1922), apostaron por el 
disco e hicieron grandes intentos por lle- 
var a estos soportes obras completas de 
grandes compositores del siglo XIX, aun- 
que para ello, tuvieran que emplear 
hasta más de 40 discos de una sola 
cara para cada obra. 
En parte esto explica por qué el fo- 
mento de los primeros catálogos 
relacionados entre los años 20 y 25 del 
siglo pasado, no relacionaban la obra de 
compositores como Igor Stravinsky 
(1882-1971), Arnold Schoenberg (1871- 
1951), Erick Satié (1886-1925), Alban 
Berg (1885-1935) o Antón Von Webern 
(1883-1945), entre muchos otros expo- 
nentes, de una vanguardia musical que 
rompió casi toda relación con la técni- 
ca tradicional en la composición, para 
dar paso a mundos e ideas musicales 
muy propias. 
Las pesquisas me indicaron que los 
primeros años del recurso discográfico 
atraparon en sus estrías algo de la 
creación mozartiana, registrados a las 
para entonces sexagenarias sopranos 
Adelina Patti, Nellie Melba y María 
Michailova; o, a la entonces muy joven 
Selma Kurz, en una más que discreta 
interpretación de La reina de la no- 
che, de La flautamágica, producida 
por el ya más que legendario y codicia- 
do sello discográfico Typewrite para el 
















Sin duda, esta fue la era de los gran- 
des divos del bel cantismo como 
Enrico Caruso, John Mc Cormack, De 
Lucia, Ruffo y Scotti; los malabarismos 
vocales de las sopranos María 
Barrientos, Ernestina Boninsegna, 
Graciela Paretto, y de la mezzosoprano 
Gabriela Bezanzogni. Sus grabaciones 
sin dudas influyeron extraordinariamen- 
te en el gusto de los consumidores de 
la música grabada de entonces. 
Estos discos opacaron las raquíticas 
producciones realizadas al gran Wilhen 
Backaus, con las sonoridades oscuras 
de algunos fragmentos del Preludio y 
Fuga en Do Sostenido Mayor del pri- 
mer libro El clave bien temperado, de 
J. S. Bach, en una despiadada reduc- 
ción para el sello Monarca Record, 
producido en 12 pulgadas y con una 
sola cara. Debemos recordar que los 
discos entonces se grababan por un 
lado y duraban menos de tres minutos. 
Aparejado a esto, no podemos olvidar 
que en estos años, se dio a conocer el 
estreno de obras que alcanzaron a re- 
volucionar conceptos en la componística 
y trayectorias musicales entonces en 
práctica, entre otras importantes: el dra- 
ma Pelleasy Melissande (1902-1903) 
de Debussy, obra que Alejandro García 
Caturla siempre consideró como inicia- 
dora de un nuevo lenguaje musical; la 
extensa partitura de los Gurrelieders 
(1900-1910) de Schonberg; las Seis 
piezasop. 6 de Webern; y la música 
para ballet compuesta por el inmenso 
Stravinsky, así como algunas obras del 
británico Elgar (1857-1934). 
El interregno que atrapa los años 
1920 y 1925 aproximadamente –no sin 
cierta razón, conocidos como los “locos 
años 20”–, caracterizados por las su- 
 
puestas “estridencias” del jazz, la “mo- 
notonía” del ragtime, y el “desequilibrio” 
del charlestón y el shimmy, de cierta 
manera motivaron a Stravinsky a com- 
poner, en 1918, su Ragtime para 11 
instrumentos, y en 1920, la partitura de 
Piano Rag Music . Obras y 
sonoridades de las que no pudo sus- 
traerse Alejandro García Caturla, quien 
desde fechas muy tempranas sintió por 
el gran compositor ruso una acentuada 
devoción, por lo que desde su puesto 
como pianista de la Jazz BandCaribe 
–agrupación musical organizada por él 
en las aulas universitarias al calor de 
una fuerte incidencia del jazz en 
Cuba–, lo llevaron a componer o arre- 
glar algunos foxes y ragtimes, entre 
otros, Somebodyy Piano easy jazz 
music, obras que de acuerdo con la 
opinión autorizada de la profesora Ma- 
ría Antonieta Henríquez “[…] le hacían 
rememorar aquel jazzband de Reme- 
dios que estrenaba sus primeros 
danzones y en que se evidenciaba su 
pianismo de danzonero”, idea que en 
esencia fue compartida por el maestro 
Odilio Urfé, quien refiere: “Otra cir- 
cunstancia a considerar en relación al 
dominio que Caturla evidenció de la 
música folklórica, popular y vernácula 
cubana es que fue un profundo admi- 
rador y cultor –como instrumentista y 
compositor– del danzón y las orques- 
tas típicas o charangas [...]”. 
Para el año 1925, el espectro 
discográfico con música cubana verifi- 
caba el patente desplazamiento del 
danzón por el cadencioso son. Entonces, 
Alejandro García Caturla daba los últimos 
retoques a la primera versión de su Pe- 
queña Suite de Concierto(sic) op. 2 

















y concluía Tres preludios para or- 
questa, y Poema de ambiente 
cubano. 
Para estos años, Caturla no podía 
imaginarse que en alguna oportunidad 
una obra suya, aunque fuese una vez, 
se registrara en un disco fonográfico. 
Como también estaba muy poco con- 
vencido Stravinsky de que la tecnología 
fonográfica en aquel tiempo estuviese 
preparada para registrar a la perfección 
la genial partitura de La consagración 
dela primavera. Entonces la crítica 
especializada en Cuba, encabezada por 
Alejo Carpentier, nada esperaba del 
disco comercial para estampar en sus 
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ranuras a la llamada “música seria” o 
“música permanente”, que consideraba 
como código renovador del lenguaje 
musical al Concierto para piano y 
orquestade Arthur Honegger (1926); 
la partitura de La creación del mun- 
do, de Darius Milhaud (1923); o, El 
concierto para piano y orquesta (pri- 
mera versión) del compositor Francis 
Poulenc. 
En 1927, en los Estados Unidos ocu- 
rre un hecho sin precedente para el 
espectro musical de ese país, el com- 
positor y musicólogo norteamericano 
Henry Cowell (1897-1965) funda la re- 
vista New Music Quaterly, que puso 
gran interés en la subvención y publi- 
cidad de partituras de compositores 
vanguardistas de ese país, así como de 
Centro y Suramérica, y las obras de al- 
gunos compositores rusos clasificados 
entonces, por la crítica musical tradicio- 
nal, como “ultramodernos”. En la 
relación de esta publicación también 
quedaron considerados Schoenberg y 
Webern. 
Considerado en su generación como 
uno de los compositores más avezados 
de la vanguardia en su país, Henry 
Cowell llevó la dirección de este impor- 
tante órgano de difusión musical desde 
1927 hasta 1942. Fue entonces que, 
entre 1933 y 1948, la directiva tuvo ple- 
na conciencia del ámbito discográfico 
comercial con relación al que registra- 
ba obras de la vanguardia, y decide 
grabar en un sello propio gran parte de 
su catálogo de partituras. Para ello creó 
el sello discográfico New Music 
Quaterly Recording (remitimos a los in- 
teresados a la enjundiosa Enciclopedia 
de grabaciones en América, publica- 














Al respecto existe pleno conocimien- 
to de que este sello alcanzó a registrar 
un total de 64 caras que atraparon 62 
obras de 38 compositores, todas en pri- 
meras grabaciones. 
Estos discos apresaron a los pianis- 
tas Bersntein y Coplan, y al talentoso 
director Nicolás Slominsky con grabacio- 
nes en primeras ediciones de Charles 
Ives (1874-1954), considerado como uno 
de los más sobresalientes compositores 
norteamericanos de la vanguardia. 
Esta marca también consideró obras de 
Crawfor y del mexicano Carlos Chávez, 
y algunas concebidas para dos novedosos 
instrumentos eléctricos de gran impor- 
tancia para la componística de 
vanguardia: el theremín y el rhitmicon; 
por ejemplo, el sello Music Quaterly 
Recording registró el Concierto para 
Rhitmicón y orquesta de Henry 
Cowell. 
Fue este sello el que llevara, en 1936, 
por primera vez una obra de Alejandro 
García Caturla al recurso discográfico 
cuando registró las piezas Preludio cor- 
toy Sonatina, en un disco de dos caras 
grabado en 78 rpm, ejecutadas por los 
pianistas Henry Brand y Still Best res- 
pectivamente, por el número de matriz 
1213 y 1214 (caras A y B). 
Un año antes de estas grabaciones, 
ya Alejandro García Caturla aparecía 
en la prestigiosa relación de afiliados a 
The Pan American Association 
Compossers –entidad también dirigida 
por Henry Cowell–, y en la que tam- 
bién aparecían como miembros, José 
Ardévol, Amadeo Roldán, Humberto 
Allende, Carlos Chávez, Edgar Varesse, 
Charles Ives y Aarón Coplan. 
La referencia que nos llega de este 
primer disco que registra una obra de 
 
Caturla, en fecha tan temprana como 
el año 1936, la encontramos en una 
carta que el doctor Othón García Ca- 
tarla, hermano del compositor, remite al 
maestro José Ardévol el 2 de septiem- 
bre de 1945 –documento atesorado en 
el Museo Nacional de la Música e in- 
cluido por la musicóloga Clara Díaz 
(1956-2008) en su libro José Ardévol. 
Correspondencia cruzada, publicado 
por la Editorial Letras Cubanas en 2004. 
Por este texto conocimos que el dis- 
co había sido distribuido por las casas 
comerciales  Cooperative Stores, 
Bennintong College, y la New York 
Music Quaterly Recording (P.O. Box 
19, Station C., New York, EUA). 
Por otra parte y en su libro ya citado, 
la profesora María Antonieta Henríquez, 
en la discografía básica de Caturla que 
lo acompaña, página. 255, relaciona un 
disco de larga duración (331/3) 
“estereofónico”, al que no le consigna 
fecha, y que consideramos fuera produ- 
cido entre los años 1957 y 1958, cuando 
se aplicó la estereofonía a las produc- 
ciones discográficas en el mundo. 
Este soporte citado por María 
Antonieta Henríquez incluye en sus 
tracks, iguales obras y con los mismos 
ejecutantes que en el disco de 1936. 
Entonces me pregunto: ¿en esta produc- 
ción de los 50 fueron reproducidas las 
matrices de 1936? ¿O, en su lugar, se 
trata de una nueva grabación? Si en rea- 
lidad ocurrió lo primero, entonces en los 
50 se recurrió a una remasterización de 
la anterior por el llamado sistema “fal- 
so estéreo”. Aunque no descarto el 
segundo criterio, o sea, que en reali- 
dad se trata de una nueva grabación, 
dado el caso que el pianista Henry 
















de edad y muy bien pudo repetir aque- 
llas obras para un disco producido para 
una nueva tecnología. Esto parece abrir 
un dilema a dilucidad por los estudiosos 
que consideran al disco fonográfico 
como un documento cierto. 
El 25 de mayo de 1943, el panora- 
ma sinfónico cubano se conmueve 
cuando asumió la dirección titular de la 
Orquesta Filarmónica de LaHabana, el 
músico austriaco Erick Kleiber, con- 
ductor sinfónico avalado por una 
brillante faena con las sinfónicas de 
Darmstard, Moscú, Viena, Berlín, Bru- 
selas, Buenos Aires y Nueva York. 
Músico investido por una sólida cultura 
musical, director virtuoso y de rigurosas 
apreciaciones estéticas, Kleiber es con- 
siderado como uno de los grandes 
directores sinfónicos del siglo XX. 
Cuando Kleiber decidió aceptar la di- 
rección de la Filarmónica, el gran 
mentor sinfónico estaba plenamente 
convencido de que pasaría por alto la 
gran indiferencia oficial demostrada 
hacia los compositores cubanos. 
Fiel al concepto de que una orques- 
ta sinfónica se identificaba como tal, 
siempre que fuese capaz de interpre- 
tar con rigurosidad partituras de 
grandes maestros de la música, Kleiber 
adentró disciplinadamente a los músi- 
cos de la Filarmónica en el estudio 
respetuoso de la obra de los composi- 
tores cubanos, con el mismo ahínco y 
rigor con que enfrentaban partituras de 
Stravinsky, Beethoven, Mozart o Sil- 
vestre Revuelta. 
Bajo la batuta de Kleiber la 
Filarmónica pudo ejecutar el rondó de 
la Sinfonía enFa Sostenido, de José 
Ardévol; Monte Rus, de Pablo Ruiz 
Castellanos (1902-1980), Tres peque- 
 
ños poemas, de Amadeo Roldán, y el 
movimiento sinfónico La rumba, para 
muchos estudiosos, obra fundamental 
dentro de la producción orquestal de 
Alejandro García Caturla. Este concier- 
to memorable quedó registrado 
felizmente, en una serie de placas 
fonográficas de duraluminio no comer- 
ciales, el lunes 26 de marzo de 1945. 
Dicho acontecimiento llegó a dividir 
opiniones, pues algunos criticaron a 
Kleiber por incorporar al repertorio de 
la orquesta sólo fragmentos de las 
obras de los compositores cubanos. 
Otros vieron en la acción una muestra 
de rebeldía contra las altas esferas 
oficialistas de la música sinfónica en 
Cuba. A mi juicio considero esta acción 
como respetuoso reconocimiento y 
comprensión al pensamiento musical de 
una generación de talentosos composi- 
tores y que quedara plasmado en un 
documento de tanta importancia como 
resulta un soporte fonográfico. 
Después de esta debatida grabación, 
la obra musical de Caturla no volvería 
a ser noticia discográfica hasta el año 
1953, cuando el autorizado catálogo 
Schwann, de los Estados Unidos, anun- 
ció en su edición de julio de 1954, 
página 27, que el sello Cambridge,nú- 
mero CRS-203, había puesto en 
circulación el disco de larga duración 
(33 1/3) de 10 pulgadas titulado Afro- 
Cuban and Latin American Songs, 
registrado a la notable soprano Phyllis 
Curtin, acompañada por el pianista 
Gregory Tucker, donde interpreta Dos 
poemas afrocubanos (Mari-Sabel y 
Juego santo), basados en textos de Ale- 
jo Carpentier; y Bito Manué, inspirado en 
un poema afrocubano de Nicolás Guillén 






































Alejandro García Caturla al frente de su orquesta 




Se sabe que los Dos poemas 
afrocubanos fueron estrenados en la 
sala Gaveau de París por la soprano 
cubana Lydia de Rivera en un concierto 
desarrollado en 1928, donde Caturla 
asumió una responsabilidad estética de 
cruda polémica, pues en la opinión de 
Alejo Carpentier: “[…] éste exaltaba 
los valores dinámicos y percusivos de 
nuestra música […]”. 
Cuatro años después, en 1958, en la 
página 47 de este mismo catálogo se 
divulgó al mundo disquero que el pres- 
tigioso sello británico Angel Record, 
número de catálogo35 105, había lle- 
vado a sus prensas la Primera Suite 
Cubana para 8Instrumentos de 
Viento y Piano (Sonera, Comparsa 
y Danza) de la autoría de Alejandro 
García Caturla, grabada por un ens- 
emble de solistas de la Orquesta 
Nacional de la Radiodifusión France- 
 
sa conducida por el notable George 
Tzipine. Esta pieza, cuya partitura ya 
la había publicado de manera feliz la 
Edition New Music de California en 
1933, fue rubricada por Caturla en Re- 
medios en 1932. 
Sobre ello, en 1960 el musicólogo 
Argeliers León afirma que esta obra 
tomó elementos perfectos de nuestro 
folklore de tal manera que: “[…] aho- 
ra no escribe ni una criolla, ni un bolero, 
ni un son, sino escribe simplemente una 
música cubana”. 
Con certeza se sabe que esta gra- 
bación fue tomada de una valiosa 
matriz realizada en 1948, a propósito de 
un concierto realizado en París con mo- 
tivo de un aniversario más de la 
fundación de la UNESCO, y que una 
década después,  se pasó al sello 

















Alrededor de 1955, el selecto sello 
discográfico Westminster compiló en 
un larga duración, número de catálogo 
AB-OP-3637, la delicadeza melódica y 
sonora de Berceusecampesina, inter- 
pretada por el notable pianista cubano 
José Echaniz (1905-1969). Esta obra, 
cuya partitura fue fechada en 1939, per- 
sonifica un momento culminante del 
melodismo caturliano, considerado por 
el ya citado musicólogo Argeliers León 
como: “[…] punto de admirable con- 
creción estilística a donde le gustaba 
llegar. Son obras [también se refiere 
Argeliers a Son enFa menor] en las 
que la máxima economía de recursos 
sonoros le lleva a un dibujo lineal muy 
escueto”. 
Por otra parte, Alejo Carpentier afir- 
ma que la Berceusecampesina, 
Caturla la escribió a solicitud de un edi- 
tor newyorkino, deseoso de ofrecer 
obras de autores modernos pero con 
estructuras de poca complejidad. 
En 1960, la Central de Trabajadores 
de Cuba llevó a cabo sus habituales y 
recordados conciertos sinfónicos para 
la clase trabajadora. En estos, el maes- 
tro Serafín Pro incluyó en el programa 
una de las pocas piezas corales creadas 
por Caturla: Canto de los cafetales. Se 
dice que en verdad, esta es una obra ins- 
pirada notablemente por los sones 
escuchados por el compositor en Pal- 
ma Soriano, durante la corta etapa en 
que desempeñó su judicatura en esta 
región oriental de Cuba. 
Afortunadamente, esta interpretación 
coral fue recogida en una cinta mag- 
netofónica que, no lo pongo en duda, 
 
luego fuera empleada en posibles pro- 
yectos para discos de vinilo por la 
EGREM. 
El curso de mis investigaciones, 
inobjetablemente me llevó de nuevo a 
la consulta de los archivos de la 
EGREM. Allí encontré, entre otros im- 
portantes registros cubanos que 
atraparon la obra de Caturla, un disco 
del sello Areíto (LD-3559), del que sólo 
tengo referencia documental, produci- 
da al pianista cubano Cecilio Tieles. 
Algo después salió a los mercados el 
LD 4209 con el registro de la ópera 
Manita en el suelo, dirigida por el 
maestro Rembert Egües. 
Pero hay mucho más, por ejemplo, 
la EGREM guarda valiosas cintas que 
atraparon obras para voz del maestro 
remediano en la impresionante inter- 
pretación de la soprano cubana Iris 
Burguet (1922-1987), y el piano de 
Hilario González; o de la Orquesta 
Sinfónica Nacional,bajo la dirección 
del maestro Manuel Duchesne Cuzán 
(1932-2005). 
Todo este material quizás espera por 
novedosos proyectos en soportes de úl- 
tima tecnología como el CD, como ha 
ocurrido por ejemplo, con el excelente 
disco Leyendas. Obras inéditas de 
Alejandro García Caturla, del sello 
discográfico cubano Colibrí, registrado 
al Dúo Promúsica (Alfredo Muñoz y 
María Victoria del Collado), pero tam- 
bién se puede esperar más, por ejemplo 
una producción dirigida a los revolucio- 
narios y novedosos soportes y 
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